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CINE ~EPUBUCANO 
ROSARIO PI: 
El gato montés, 1935 
por Ana Nuño 
El cine de ficción realizado durante la 11 República fue casi exclusr· 
vamente tributario de modelos comerciales. Que ello sea así se des· 
prende de factores económicos determinantes de las condiciones 
de producción de la industria cinematográfica española en aquellos 
años previos a la Guerra Civil: ausencia de una política cultural del 
Estado en este terreno. iniciprente desarrollo de una industria ligada 
al reciente descubrimiento de las técnicas de reproducción sonora. 
etc. Constatar el predominante carácter comercial de este tipo de 
producctón no presupone. sin embargo. que las obras crnematográfr· 
cas españolas del periodo carezcan de rasgos o características pro· 
pies. que otorgan al conjunto un inconfundible perfil local. Junto a la 
prevalencia de la mencionada orientación comercial, dos de esos 
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rasgos llaman especialmente la atención en un número no negligible 
de cintas: el masivo predommto del género musical -a la sazón uno 
de los más poderosos vectores del cine comercial de Hollywood- y 
la preferencia acordada al costumbrismo, especialmente al epítome, 
diríase. del costumbrismo español: el regionalismo andaluz. Es la 
conspicua presencia de este segundo rasgo, sobre todo, lo que más 
ha contribuido a anclar el prejuicio. desfavorable desde luego, que 
lastra en buena medida al crne del periodo. Estamos. en efecto, ante 
un avatar trasnochado -al menos así se lo puede percibir hoy, con 
mirada necesariamente anacrónica- de la espagnolade -invento, 
convendría no olvidarlo. de los romántrcos franceses, con Mérimée y 
Gautier a la cabeza-. de la España "de charanga y pandereta· que 
tanto disgustaba a Antonto Machado. 
El gato montés es un claro eJemplo de lo sucintamente anotado. La 
adaptación de la zarzuela homónima de Manuel Perella. autor asimis· 
mo del guión de esta cinta. prodiga los tópicos más fatigados del cos· 
tumbrismo romántico: la pareja de gitanos, el torerillo famoso, el ban-
dolero rudo mas noble. la pasión fatal. La miseria en que vrven Soleá 
<María del Pilar Lebrón) y Juanillo <Pablo Hertogs) no hace mella en 
su vitalismo, y el amor puro que se manifiestan desde niños desem· 
boca en amor imposible con el también tópico asesinato por celos. 
Primero encarcelada y después de una fuga resuelta en salteador de 
caminos. la figura del gitanillo amoroso es el forzoso contrapunto o 
doble invertido de la de Rafael Ruiz "el Macareno· (Víctor Merás), el 
torero que seduce a Soleá. Estamos ante la formulación clásica de la 
brutal miseria del campesino andaluz, escamoteada ésta y sublimada 
por las leyes del conseNador costumbrismo: en estas tierras. el 
hombre del pueblo -y. por descontado, su concreción privilegiada: el 
grtano- sólo puede ser o un individuo que vive peligrosa y violenta· 
mente al margen de la ley: un bandido. o bien un individuo que vive 
peligrosa y violentamente de acuerdo con la ley: un torero. 
En cuanto a Solea. el personaje no tiene más concreción de la ne· 
cesana para justificar la desventura de Juanillo -su transformación en 
• el gato montés·-y fatalrdad de Macareno -la cogtda en la sevillana 
Maestranza. en también tópico cumplimiento de una maldictón gitana. 
Ní modelo de femme Fatale ni avatar de mujer burlada. ni Carmen ni 
doña Elvira. Solea es lo que suelen ser los personajes femeninos ca-
ros a la estereobpta del costumbosmo: la fuerza ciega del destino. 
P()( ella mata un horrbre. sin ella quizá no hl.Oese muerto otro. Y So-
leá muere. No poo¡ue lo quieran así las leyes del género -en otra es-
pañolada dramática, B relicarioC1933>. de Ricardo de Baños. la prota-
gonista. Rocío. no es ~- sino porque lo ateta la cooclusióo 
adonde conduce este drama de opereta. en un teoebrista y, para ro-
barie la fef¡z expresión a Román Gubem. • necrolílico final bastante in· 
sólito ·: Juanillo roba el cadáver de Soleá y en su guañda de la sierra 
cae voluntariamente a su lado coo una bala en el corazón. 
Más que la cascada de clichés y el subido color local, llama la 
atención lo obsoleto de la escritura cinematográfica. Filmada tres 
años después de la pcimera cinta española dialogada y S()(l()(izada y 
apenas un año antes de que Jean Renoir dirigiera Une partie de cam-
pagne, B gato montés. por su factura y los recursos narrativos que 
moviliza. es digna del más convencional cine mudo. La cámara, de-
sesperadamente inmóvil. se declina en planos generales o medios. y 
la técnica actoral. enfática e impostada. refuerza aún más el estatis· 
mo propio del teatro o la escena filmada Sólo en la secuencia de la 
corrida. las tomas cenitales de la atropellada salida de la cuadrilla ne-
vando al torero heOclo y de Soleá y la madre del torero saliendo de la 
capilla rompen coo esa estética de lo estático tan caracteristica de 
cierto cine mudo. Lo que hace sospechar que dicha secuencia pudo 
haberse filmado coo otro equipo operador. 
Conviene señalar. por último, que B gato montés es la primera pe-
lícula sonora dirigida por una mujer en España. Rosario Pi. quien reali· 
zó sólo otro h1m. Molinos de viento ( 1939>. también basado en una 
zarzuela. Aunque sólo fuera por esta razón. merece el marchamo de 
clásico. <Habrá que esperar a los años cincuenta para que la direc-
ción de cine en España cuente de nuevo con representantes femeni-
nas: Margarita Alexandre. qUien acabó exiliándose a Cuba, y Ana 
Mariscal. quien llegó a dirigir once películas entre 1952 y 1968.> Y 
asimismo que el título de esta cinta lo es también del célebre paso· 
doble con el que. desde el éxito popular de la zarzuela de Perella. es· 
trenada en Valencia en 1916, se da inicio a las corridas de toros. 
LUIS MARQU.INA: 
Don Quintín el amargao, 1935 
por Josetxo Cerdán 
En esta aventura cinematográfica de hombres que creían posible 
un cine español popular y de calidad, la amargura de Don Quintín se 
inicia por su mala sombra, o mejor dicho, por su fiarse de un efecto 
de sombras: las que proyectan su mujer y un conocido contra una 
puerta de cristal translúcido. Juego de dobles proyecciones. sobre 
la puerta y sobre el lienzo de la pantalla, que pone en evidencia bue-
na parte del juego de enfrentamientos que configura Don Quintín el 
amargao. Ese engañoso efecto de sombras en movimiento que ha· 
ce pasar por un beso lo que no es más que contemplar una fotogra· 
fía <sombras congeladas en este caso) sirve para poner de relieve el 
espacio y el tiempo de efervescencia que vive la sociedad española 
de la Segunda República. Quintín. hombre de acción y chapado a la 
antigua, no mediará palabra (como en aquellas películas mudas ya 
obsoletas en 1935> y con la mirada enajenada sacará la pistola para 
ponerse a disparar. A los cinco minutos de película ya tenemos dis· 
paros. peleas. una amante esposa. y futura madre. lanzada al arroyo 
y el fruto de aquel vientre nacido con el auxilio de la beneficencia. 
Acción y drama -o mejor, melodrama-. luego vendrá la comedia y el 
musical. Estamos ante una película-crisol. como lo es e\ mejor cine 
de los años treinta. Tanto el que se realiza en otros países europeos 
-principalmente Alemania y Francia-, como el del ya por entonces 
mítico Hollywood, esa fábrica de sueños que unos años antes -con 
la llegada del sonoro y las versiones múltiples-. se había convertido 
e~ meca de dramaturgos, directores y actores patrios, y donde, pa-
radójicamente, perderían el sueño rodando en horarios noctámbu-
los. cuando las estrellas anglosajonas at:!ababan la jornada laboral. 
Pero ese aire internacional. cosmopolita decían entonces las revis· 
tas. no va en detrimento de lo característico y propio. sino que muy 
al contrario, ambos aspectos se jalean mutuamente y de su mezcla. 
de su mestizaje. nace la grandeza del film. Con Amiches y Estrerne-
ra como fuente original (no en vano el destacado autor alicantino de 
sainetes emparentaba con Ricardo Urgoiti, alma materde la produc· 
tora de la película. Filmófonol, la contemporaneidad de Don Quintfn 
el amargao se ve mejor aferrada al utilizar una materia prima Inme-
diatamente reconocible por la parroquia cinematográfica. Se trata 
de un Madrid de chulos -como el Risitas que sale malparado del ca-
sino de un Quintín de costumbres caducas y negocios poco claros-
Y rastro popular -también al priocipio del film-. contras\ooo con la 
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